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Exzellenzen,  hochansehnliche  Versammlung! 


Der  Geburtstag  des  Landesherrn ,  den  das  treue 
Hessenvolk  mit  freudigem  Jubel  begeht,  hat  auch  uns  an 
festlicher  Stätte  vereinigt,  um  dem  gnädigen  Beschützer 
unserer  Hochschule  in  Ehrfurcht  und  Dankbarkeit  zu 
huldigen. 

Mir,  dem  neueingetretenen  Professor,  soll  die  heutige 
Feier  —  so  will  es  der  Brauch  —  die  willkommene  Ge- 
legenheit bieten,  mich  durch  einen  wissenschaftlichen  Vor- 
trag aus  dem  eignen  Lehrgebiete  bei  Ihnen  einzuführen. 
Dabei  verkenne  ich  nicht  die  eigentümliche  Schwierigkeit 
der  mir  gewordenen  Aufgabe,  denn  die  darstellende  Geo- 
metrie, die  ich  hier  vertrete,  genießt  nicht,  wie  manche 
andre  Wissenschaft,  den  beneidenswerten  Vorzug,  sich  der 
Teilnahme  weiterer  Kreise  der  Gebildeten  zu  erfreuen. 
Und  doch  ist  auch  diese  Disziplin  mit  Fragen  von  all- 
gemeinem Interesse  mannigfacher  verknüpft,  als  der  Ferner- 
stehende annimmt;  sie  enthüllt  nicht  bloß  dem  Mathe- 
matiker ihre  Reize  und  hat  nicht  nur  für  den  Techniker  die 
Bedeutung  einer  unentbehrlichen  Hülfswissenschaft,  auch 
im  Reiche  des  Schönen,  in  den  Werken  der  bildenden 
Kunst  offenbaren  sich  ihre  Gesetze. 

Auf  dieses  Anwendungsgebiet  möchte  ich  Sie  heute 
führen  —  bedeutet  es  doch  gleichsam  die  einzige  schwache 
Huldigung,  die  der  Geometer  dem  kunstbegeisterten 
Fürsten   darzubringen   vermag.   Ich  will  mich  dabei  be- 
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mühen,  theoretische  Auseinandersetzungen  mögHchst  zu 
vermeiden,  und  ich  bitte  um  Ihre  Nachsicht,  wenn  ich  sie 
Ihnen  nicht  völUg  ersparen  kann. 

In  der  bildenden  Kunst  handelt  es  sich,  ebenso  wie 
in  der  darstellenden  Geometrie,  um  die  Aufgabe,  die  uns 
umgebende  Körperwelt,  also  nach  drei  Dimensionen 
Höhe,  Breite  und  Tiefe  ausgedehnte  Dinge,  dem  Auge 
wahrnehmbar  darzustellen.  Zu  ihrer  Lösung  gibt  es  be- 
kanntlich zwei  wesentlich  verschiedene  Wege:  einerseits, 
im  Gebiete  der  Malerei  und  der  zeichnenden  Künste,  die 
Abbildung  auf  einer  Fläche,  in  der  Regel  einer  Ebene, 
also  die  Herstellung  eines  Bildes,  das  nur  zwei  Di- 
mensionen besitzt,  andrerseits  die  körperliche  Wieder- 
gabe in  den  Werken  der  Plastik.  Im  letzten  Falle  ist  es 
ohne  Zweifel  das  Einfachste  und  Nächstliegende,  das 
Original  in  seiner  natürhchen  Größe  oder  wenigstens 
ähnlich  zu  sich  selbst  darzustellen,  das  heißt  alle  drei 
Dimensionen  in  demselben  Verhältnis  zu  verändern  —  ein 
Abbildungsverfahren,  wie  es  z.  B.  jeder  freistehenden 
Statue  zugrunde  liegt.  Daneben  aber  begegnen  wir  in  der 
bildenden  Kunst  noch  einer  andern  Art  körperlicher  Dar- 
stellung, die  durch  einseitig  starke  Verkürzung  der  Tiefen- 
dimension gekennzeichnet  wird,  das  ist  das  Relief,  die 
halb  erhabene  Abbildung,  die  als  Schmuck  der  Wand- 
flächen von  Gebäuden  und  Geräten,  am  Sockel  unsrer 
Denkmäler  vielfach  Verwendung  findet.  Niemals  frei- 
stehend, sondern  immer  aus  einer  Fläche  als  Hintergrund 
mehr  oder  weniger  kräftig  hervortretend,  bildet  das  Relief 
gewissermaßen  das  Mittelglied  zwischen  der  ebenflächigen 
und  der  vollrunden  Darstellungsweise. 

In  welcher  Beziehung  steht  nun  die  darstellende  Geo- 
metrie zu  diesen  drei  Zweigen  der  bildenden  Kunst? 
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Die  Malerei  hat  im  Verfahren  der  Zentral- 
Projektion,  oder  —  wie  der  praktische  Ausdruck 
lautet  —  der  malerischen  Perspektive,  schon 
längst  ihre  anerkannte  geometrische  Grundlage  gefunden, 
dagegen  ist  die  vollrunde,  plastische  Wiedergabe  eines 
Körpers  eine  theoretisch  so  selbstverständliche  Sache,  daß 
sie  zu  mathematischer  Behandlung  keine  Gelegenheit 
bietet.  Liegen  nun  beim  Relief  die  Verhältnisse  ebenso 
einfach,  oder  begegnen  w^ir  hier,  ähnlich  wie  bei  der 
Malerei,  dem  Bedürfnis  nach  einer  geometrischen  Theorie, 
die  es  dem  Künstler  ermöglicht,  auf  dem  Wege  gesetz- 
mäßiger Konstruktion  sein  Ziel  zu  erreichen?  Und  wenn 
das  der  Fall  sein  sollte,  vermag  die  darstellende  Geo- 
metrie überhaupt  ein  Abbildungsverfahren  zu  bieten,  das 
auch  in  ästhetischer  Hinsicht  allen  Ansprüchen  genügt? 
Auf  diese  und  gewisse  damit  zusammenhängende  Fragen 
möchte  ich  heute  Ihre  Aufmerksamkeit  lenken,  gestatten 
Sie  mir  also  zu  sprechen  über  die  sogenannte  Relief- 
perspektive in  ihrer  Anwendung  auf  die 
WerkederbildendenKunst. 

Um  für  die  Beantwortung  meiner  ersten  Frage  den 
richtigen  Standpunkt  zu  gewinnen,  wird  es  zweckmäßig 
sein,  wenn  wir  zuvor  den  Entwickelungsgang  des 
Reliefstils  in  seinen  Hauptmomenten  betrachten. 

Die  Reliefbildnerei  ist  ebenso  alt  wie  die  Tätigkeit 
des  Malers;  jene  primitiven  Umrißzeichnungen  von 
Menschen  und  Tieren,  die  man  in  grauer  Vorzeit  in  die 
glatte  Felswand  ritzte,  sind  für  beide  Künste  der  gemein- 
same Ursprung  geworden.  Aus  ihnen  entstand  das  Relief 
durch  allmähliche  Vertiefung  des  Grundes  und  durch  fort- 
schreitende Modellierung  der  stehengebliebenen  Flächen. 
In  der  Plastik  der  Griechen  erreicht  diese  Entwicklung 
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ihren  künstlerischen  Höhepunkt;  sie  gipfelt  in  einer  Reihe 
herrlicher  Werke,  die  wir  noch  jetzt  als  unvergleichliche 
Muster  erhabener  Schönheit  preisen.  Aber  hinsichtlich  der 
Komposition  bewahrt  das  griechische  Relief  noch  ganz  den 
Charakter  jener  alten  Umrißzeichnungen:  Eine  einzige 
Schicht  neben  einandergestellter  Figuren ,  die  sich  in 
gleichmäßig  flacher  Wölbung  vom  leeren  Hintergrund 
abheben,  ohne  jede  landschaftliche  oder  architektonische 
Zutat. 

Erst  die  hellenistische  Kunst  bricht  mit  der  schlichten 
Einfachheit  des  griechischen  Reliefstils.  Sie  füllt  den 
Hintergrund  mit  allerlei  schmückendem  Beiwerk,  mit 
Städteansichten  und  reizvollen  Landschaftsbildern,  und  so 
erwacht  allmählich  ein  Streben  nach  Tiefenwirkung, 
das  der  älteren  Kunstrichtung  vollständig  fern  lag.  Als 
Weiterbildung  dieses  neuen,  malerischen  Prinzips  er- 
scheint das  Triumphalrelief  der  Römer  mit  seinen  dicht 
gedrängten  hinter  einander  geschichteten  Gruppen,  dei 
reichen  landschaftlichen  Inszenierung,  aber  gröberen 
Formensprache. 

Das  Eindringen  malerischer  Elemente  stellte  die  Relief- 
bildnerei  vor  ganz  neue  und  schwierige  Aufgaben,  denn 
um  den  Eindruck  der  Tiefe  hervorzurufen,  muß  der  Künstler 
die  entfernteren  Teile  in  ihrer  Modellierung  anders  be- 
handeln, wie  den  Vordergrund  des  Reliefs.  Durchwebt  er 
die  figürliche  Darstellung  gar  noch  mit  architektonischen 
Formen,  dann  bekommt  das  Problem  einen  rein  geometri- 
schen Inhalt,  so  bei  der  Abbildung  horizontaler  Kreise, 
oder  paralleler  Geraden,  die  auf  der  Bildtafel  senkrecht 
stehen. 

Mit  solchen  Aufgaben  hat  sich  freilich  die  sinkende 
römische  Kunst  nur  ganz  unvollkommen,  in  unsicher  tasten- 
der Weise  abzufinden  gewußt.   Auch  die  mittelalterliche 
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Plastik  zeigt  uns  in  dieser  Beziehung  nur  schwache  und 
vielfach  rohe  Versuche,  z.  B.  wenn  hinter  einander  be- 
findliche Gruppen  durch  Über  einanderstellung  wieder- 
gegeben werden. 

Erst  mit  der  italienischen  Renaissance  erwachte  die 
Reliefbildnerei  zu  frischem  Leben.  Zwar  knüpfte  die  neue 
Richtung  an  römische  Vorbilder  an,  das  Ausgehen  auf 
Tiefenwirkung,  die  malerische  Inszenierung  blieben  be- 
stehen, aber  innerhalb  der  hierdurch  gegebenen  Schranken 
erfolgte  ein  bedeutungsvoller  Wandel  hinsichtlich  der 
Formengebung  und  zugleich  eine  Wiedergeburt  im  Geiste 
griechischen  Schönheitsgefühls.  Dieser  Umschwung  stand 
unter  dem  Einfluß  der  malerischen  Perspektive. 

Die  Erforschung  der  Perspektiven  Gesetze,  welche  die 
ebenflächige  Abbildung  im  Gemälde  beherrschen,  bildete 
zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts  in  Italien  die  viel  er- 
örterte Tagesfrage;  sie  erschien  den  damaligen  Künstlern 
in  ihrem  Streben  nach  Naturwahrheit  als  die  unerläßliche 
Vorbedingung  jedes  weiteren  Fortschritts.  Die  erste  geo- 
metrisch exakte  Lösung  des  heiß  umworbenen  Problems 
gelang  dem  Florentiner  Meister  Filippo  Brunelleschi, 
dem  berühmten  Begründer  der  Renaissancebaukunst.  Er 
bestimmte  das  Bild  des  gesehenen  Gegenstands  als  den 
Schnitt  der  Sehslrahlenpyramide  mit  einer  Ebene  und  kon- 
struierte es  zufolge  dieser  Erklärung  mit  Hülfe  des  Grund- 
und  Auf  riß  Verfahrens.*) 

Brunelleschis  Entdeckung  wurde  von  den  zeitgenös- 
sischen Malern  begeistert  aufgenommen  und  alsbald  in 
zahlreichen  Werken  verwertet,  bot  sie  doch  zum  ersten 


*)  Vergl.  Vasari,  Leben  der  ausgezeichnetsten  Maler,  Bild- 
hauer und  Baumeister  von  Cimabue  bis  zum  Jahr  1567,  Über- 
se^ung  von  Schorn,  Stuttgart  1837,  Band  il  S.  170. 
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Male  ein  nie  versagendes  Werkzeug,  um  jeden  Teil  des 
Bildes  in  der  richtigen  Perspektiven  Verkürzung  sicher  und 
leicht  zu  entwerfen. 

Der  hohe  ästhetische  Reiz  der  Perspektive  in  den  Ge- 
mälden konnte  auf  die  Entwickelung  des  Reliefs  nicht  ohne 
Einfluß  bleiben.  Was  lag  in  der  Tat  näher,  als  der 
Qedanke,  die  neuerstandene  Lehre  auch  für  die  Schwester- 
kunst nutzbar  zu  machen,  um  mit  ihrer  Hülfe  die  Schwierig- 
keiten zu  besiegen,  die  hier  noch  immer  der  Lösung 
harrten  ? 

Brunelleschis  Zeitgenosse  und  Landsmann  L  o  r  e  n  z  o 
Qhiberti  hat  diesen  Versuch  unternommen.  Er  be- 
handelte das  Relief  geradezu  wie  ein  Ge- 
mälde nach  Perspektiven  Gesetzen.  Sein 
Werk,  das  einen  Wendepunkt  in  der  Geschichte  der  Relief- 
kunst bezeichnet,  ist  die  östliche,  also  dem  Dom  zugekehrte 
Tür  des  Florentiner  Baptisteriums.  Jeder  ihrer  ehernen 
Flügel  veranschaulicht  in  fünf  rechteckigen  Feldern  Be- 
gebenheiten aus  dem  alten  Testament,  figurenreiche,  schön 
geordnete  Gruppen  inmitten  stimmungsvoller  Landschaften 
oder  in  prächtiger  architektonischer  Umrahmung.  Das  sind 
wirkliche,  in  Bronze  übertragene  Gemälde  mit  allen  Kenn- 
zeichen der  Perspektiven  Formengebung ;  die  hinten  stehen- 
den Figuren  nicht  nur  ganz  flach,  sondern  auch  in  der 
Breite  und  Höhe  verkleinert,  die  parallelen  Linien  der  Archi- 
tektur wie  im  ebenen  Bilde  nach  einem  gemeinsamen 
Fluchtpunkt  gerichtet.  Über  dem  Ganzen  ist  mit  feinem 
Formengefühl  eine  Fülle  reinster  Schönheit  verschwende- 
risch ausgegossen,  so  daß  Michel  Angel o  diese  Tür 
für  würdig  erklärte,  die  Pforte  des  Paradieses  zu  bilden. 

Der  malerische  Reliefstü,  der  durch  Ghiber'J  die  letzte, 
folgerichtige  Ausbildung  fand,  behauptete  Jahrhunderte 
lang  die  unumstrittene  Herrschaft.  Alle  Grenzen  zwischen 
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Malerei  und  Plastik  erscheinen  fortan  beseitigt ;  jeder  noch 
so  verwickelte  Vorgang,  der  einem  Gemälde  zum  Vorwurf 
dienen  kann,  wird  in  ganz  gleicher  Weise  auch  im  Relief 
behandelt  —  ich  erinnere  nur  an  die  bekannten  Marmor- 
reUefs  am  Grabmal  Kaiser  Maximilians  in  der  Hofkirche 
zu  Innsbruck,  lebendige  Schilderungen  pomphafter  Staats- 
aktionen, wild  bewegter  Schlachten  und  Städtebelage- 
rungen mit  Hunderten  von  Figuren,  mit  Pferden  und  Ge- 
schützen und  allem  erdenklichen  Beiwerk  oft  in  kühnster 
perspektiver  Verkürzung.  Es  sind  wunderbare,  in  ihrer  Art 
vollendete  Werke,  bei  denen  der  Eindruck  räumlicher  Tiefe 
durch  die  Perspektive  Formenbehandlung  in  überraschender 
Weise  geglückt  ist. 

Aber  damit,  daß  für  das  ReHef  die  malerische  Perspek- 
tive als  Richtschnur  proklamiert  war,  hatte  man  noch 
keineswegs  die  zureichende  Grundlage  gewonnen,  um  nach 
fester  geometrischer  Regel  das  räumliche  Bild  durch 
Konstruktion  zu  ermitteln.  Denn  das  Verfahren  der 
Zentralprojektion,  das  der  Malerei  zugrunde  liegt,  liefert 
nur  ebene  Bilder,  bietet  also  für  die  körperliche  Dar- 
stellung im  Relief  nur  einen  unvollkommenen  Anhalt.  Hier 
fehlte  daher  noch  immer  das  sichere  theoretische  Funda- 
ment in  Gestalt  einer  besonderen,  räumlichen  Ab- 
bildungsmethode. 

~  Es  währte  noch  lange,  bis  ein  solches  Verfahren 
mathematisch  formuliert  wurde.  Diese  Tat  vollbrachte  am 
Ende  des  18.  Jahrhunderts  ein  deutscher  Künstler,  der 
geistvolle  Maler  B  r  e  y  s  i  g,  Professor  an  der  Magdeburger 
Provinzialkunstschule,  in  seinem  kleinen,  aber  inhaltreichen 
Buche  „Versuch  einer  Erläuterung  der  Relief- 
perspektive.^^*) 

*)  Magdeburg  1798. 
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Das  Verfahren,  dem  er  die  Bezeichnung  „Reliefper- 
spektive^^  beilegt,  ist  eine  Verallgemeinerung  der  gewöhn- 
lichen Zentralprojektion  auf  eine  Ebene.  An  die  Spitze 
stellt  Breysig  den  Grundsatz,  ein  Relief  könne,  genau  wie 
jedes  gute  Gemälde,  immer  nur  für  einen  bestimmten 
Gesichtspunkt  vollkommen  richtig  konstruiert  sein; 
ist  dieser  einmal  gewählt,  so  liegt  das  Bild  eines  beliebigen 
Punktes  auf  dem  zugehörigen  Sehstrahl.  In  der  Zentral- 
projektion ergibt  sich  der  Bildpunkt  einfach  als  Schnitt 
des  Sehstrahls  mit  der  Bildtafel.  Um  ein  räumliches 
Bild  zu  erhalten,  stellt  Breysig  hinter  der  Bildebene, 
deren  Punkte  sich  selbst  entsprechen,  eine  zweite,  parallele 
Ebene  als  Fluchtpunktebene  auf,  in  diese  sollen 
die  Bilder  der  unendlich  fernen  Punkte  fallen.  Tritt  hierzu 
noch  die  selbstverständliche  Bedingung,  daß  das  Bild  jeder 
geraden  Linie  wieder  eine  Gerade  sein  soll,  so  ist  damit 
das  Abbildungsgesetz  gegeben,  denn  man  findet  das  Bild 
einer  beliebigen  Geraden  wie  in  der  Zentralprojektion  aus 
Bildflächspur  und  Fluchtpunkt. 

Auf  diese  Weise  ergibt  sich  zu  jedem  Gegenstand,  der 
hinter  der  Bildebene  liegt,  ein  abgeflachtes  Relief  in  dem 
von  Bild-  und  Fluchtpunktebene  eingeschlossenen  Räume, 
Das  Relief  wird  um  so  flacher,  je  kleiner  der  Abstand  beider 
Ebenen  ist,  und  es  verwandelt  sich  in  das  ebene  Bild 
der  gewöhnlichen  malerischen  Perspektive,  wenn  die 
Ebenen  zusammenfallen. 

Wie  man  sieht,  gewährt  die  Reliefperspektive  die 
Mittel,  um  einen  Raum  von  unbegrenzter  Tiefenausdehnung 
in  einem  Raum  von  behebig  beschränkter  Tiefe  perspek- 
tivisch abzubilden,  und  das  war  ja  eben  die  Aufgabe,  die 
in  der  Reliefkunst  seit  Ghiberti  auf  der  Tagesordnung 
stand.  Die  von  Breysig  gegebene  Lösung  ist  geometrisch 
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vollkommen  einwandfrei,  es  fragt  sich  nur,  ob  sie  auch 
den  Ansprüchen,  die  der  Künstler  stellen  muß,  hinreichend 
gerecht  wird. 

Was  wir  von  jeder  Abbildungsmethode,  die  künst- 
lerisch brauchbar  sein  soll,  verlangen,  ist,  daß  sie  den 
Eindruck,  den  das  Original  auf  uns  macht,  möglichst  an- 
nähernd wiedergibt  Ich  möchte  hier  nicht  mißverstanden 
werden:  Man  begegnet  zuweilen  der  Ansicht,  das  Bild 
müsse  auf  den  Beschauer  vollkommen  täuschend 
wirken.  Aber  eine  völlige  optische  Täuschung  kann  weder 
in  der  Malerei  noch  in  der  Plastik  in  der  Absicht  des 
Künstlers  liegen,  denn  das  ästhetische  Wohlgefallen,  das 
jedes  wahre  Kunstwerk  hervorbringt,  beruht  hauptsächlich 
auf  dem  Eindruck  einer  freien,  bewußten  Naturnach- 
ahmung und  einer  starken,  künstlerischen  Persönlichkeit, 
die  aus  dem  Bild  zu  uns  spricht;  es  würde  gar  nicht  zu- 
stande kommen,  wenn  der  Beschauer  nicht  mehr  ein  Bild, 
sondern  den  Gegenstand  selbst  vor  sich  zu  sehen  wähnte. 
Darum  finden  wir  auch  nur  in  ganz  frühen  Epochen  so 
naive  Anschauungen  von  den  Aufgaben  der  bildenden 
Kunst,  wie  in  der  bekannten  Sage  vom  Wettstreit  zweier 
griechischer  Maler  —  von  Zeuxis,  dessen  gemalte  Trauben 
die  Vögel  anlockten,  und  von  Parrhasios,  der  einen  Vor- 
hang malte,  durch  den  Zeuxis  selbst  sich  irre  führen  ließ. 

Übrigens  fehlt  es  den  bildenden  Künsten  überhaupt 
an  den  hinreichenden  Darstellungsmitteln,  um  dergleichen 
Sinnestäuschungen  jemals  zu  erreichen.  Ein  Mangel,  der 
dem  Relief  ebenso  anhaftet  wie  dem  Gemälde,  ist  mit 
dem  innersten  Wesen  der  Perspektiven  Abbildung  un- 
trennbar verbunden.  Wir  dürfen  nämlich  von  einem  Relief 
nur  dann  den  richtigen  Eindruck  erwarten,  wenn  wir  es 
mit  einem  Auge  und  genau  aus  dem  Punkte  betrachten, 
der  vorher  bei  der  Herstellung  des  räumlichen  Bildes 
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als  Gesichtspunkt  benutzt  worden  ist.  Dieser  Umstand 
macht  sich  besonders  an  breiten  ReHefs  in  störender  Weise 
bemerkbar.  Denn  unsere  Konstruktion  führt  in  der  Nähe 
des  Randes  zu  eigentümUch  verschobenen  Formen,  die 
zwar  aus  dem  richtigen  Gesichtspunkt  nicht  unnatürHch 
wirken,  aber  dem  seitHch  stehenden  Beschauer  als  un- 
mögliche Zerrbilder  erscheinen.  Nun  kann  man  den 
richtigen  Standpunkt  doch  nicht  durch  ein  äußeres  Merk- 
mal bezeichnen,  um  es  dann  aber  dahin  zu  bringen,  daß 
das  Relief  für  jede  Stellung  des  Auges  einen  gefälligen 
FJndruck  macht,  bleibt  unter  Umständen  kein  andrer  Aus- 
weg, als  von  den  theoretisch  ermittelten  Formen  nach 
dem  Rande  hin  abzuweichen. 

Darum  eignet  sich  unsre  ganze  Abbildungstheorie 
überhaupt  nur  für  solche  Reliefs,  die  man  mit  einem  Male 
bequem  übersehen  kann.  Bei  Skulpturwerken,  die  sich  als 
Fries  über  die  Wand  eines  großen  Saales  erstrecken 
oder  außen  um  ein  Gebäude  ziehen,  ist  die  Annahme 
eines  einzigen  bestimmten  Gesichtspunktes  von  vorn  herein 
unzulässig.  Wollte  man  in  einem  solchen  Falle  an  dem 
bisherigen  Abbildungsverfahren  festhalten,  so  müßte  man 
sich  schon  entschließen,  die  ganze  Darstellung,  wie  es 
auch  bei  großen  Wandgemälden  geschieht,  in  einzelne  Ab- 
schnitte mit  entsprechenden  Standpunkten  zu  zerlegen,  und 
an  der  Stelle,  wo  zwei  Teile  zusammentreffen,  für  einen 
passenden  Ausgleich  sorgen. 

Handelte  es  sich  bei  den  sogenannten  R  a  n  d  v  e  r- 
zerrungen  um  einen  Übelstand ,  an  dem  auch  das 
ebene  Bild  in  gewissem  Grade  leidet,  so  krankt  die 
Reliefperspektive  außerdem  noch  an  einem  besondern  Ge- 
brechen, das  ihre  praktische  Brauchbarkeit  ernstlich  in 
Frage  stellt. 
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Nehmen  wir  an,  wir  ständen  vor  einem  Relief  der 
Ghibertischen  Schule  zu  einer  Tageszeit,  wenn  es  von  der 
Sonne  gerade  voll  beleuchtet  wird.  Wir  bewundern  den 
poetischen  Schwung  der  Darstellung,  die  hoheitsvollen 
Gestalten,  die  edlen  Formen  der  reichen  Architektur  — 
und  doch  will  es  uns  nicht  gelingen,  diese  Fülle  von 
Schönheit  zu  einem  ruhigen,  großen  Gesamteindruck  zu 
verschmelzen;  es  ist,  als  griffe  eine  fremde  Macht  in  die 
harmonische  Linienführung  verwirrend  hinein  und  ließe 
den  reinen  Genuß  nicht  zur  vollen  Reife  gelangen. 

Die  Beleuchtungsverhältnisse  sind  es,  die 
diese  Störung  bewirken,  und  darin  zeigt  sich  ein  ver- 
hängnisvoller Mangel  des  Reliefs  im  Vergleich  zum  ebenen 
Bilde.  Denn  der  Maler  stellt  die  in  Wirklichkeit  auf- 
tretenden Schatten  in  ihrer  richtigen  Perspektiven  Ver- 
kürzung dar,  er  kann  sie  geometrisch  konstruieren,  sobald 
er  den  Mittelpunkt  der  Sonne  in  seinem  Bilde  festgelegt 
hat.  Dagegen  werden  im  Relief  die  Schatten  durch  die 
wirkliche  Sonne,  und  nicht,  wie  es  der  Fall  sein  sollte, 
durch  ihr  Bild  erzeugt;  sie  sind  also  nicht  perspektivisch 
umgeformt  und  treten  deshalb  zu  den  Formen  des  Reliefs 
in  direkten  Widerspruch.  So  werfen  die  vom  befindlichen 
Figuren  ihre  viel  zu  langen  Schatten  über  die  ganze, 
dahinter  liegende  Szenerie,  was  genau  so  abstoßend 
wirkt,  wie  wenn  auf  dem  Theater  der  dunkle  Schatten 
eines  Schauspielers  auf  die  ferne  Landschaft  des  Hinter- 
grundes fällt  und  sie  dadurch  als  ebene  Wand  en+larvt.*) 

Aus  demselben  Grunde  sind  bei  einem  genau  kon- 
struierten Relief  die  gewölbten  Flächen  unrichtig  ab- 
schattiert, sie  erscheinen  darum  zu  flach  —  ein  Fehler,  der 


•)  Vergl.  G.  Hauk,  die  Grenzen  zwischen  Malerei  und  Plastik 
und  die  Geseke  des  Reliefs,  Festrede,  Berlin  1885. 
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besonders  bei  menschlichen  Figuren  sehr  unangenehm  auf- 
fallen würde.  Deshalb  hat  bereits  Qhiberti  die  vorderen 
Figuren  in  ihrer  vollen  natürlichen  Rundung  dargestellt 
und  die  Übergänge  zu  den  flacheren  Formen  des  Hinter- 
grunds mit  feinem  Gefühl  vermittelt.  Bei  solchen  Ab- 
weichungen von  der  strengen  geometrischen  Regel  ent- 
scheidet selbstverständlich  allein  das  geschulte  Auge  und 
der  Schönheitssinn  des  Künstlers,  und  keine  mathematische 
Theorie  vermag  ihm  so  weit  zu  folgen. 

Auf  die  fehlerhafte  Wirkung  der  Schatten  in  den 
Renaissancereliefs  hat  kein  Geringerer  als  L e o  n  a r  d o  da 
Vinci  in  seinem  Malerbuch  hingewiesen.  Auch  Breysig 
ist  sich  dieser  Tatsache  und  der  hieraus  folgenden  Mängel 
seines  Abbildungsverfahrens  durchaus  bewußt  gewesen ;  er 
betont  an  verschiedenen  Stellen  seines  Werkes,  die  Relief- 
perspektive könne  nie  etwas  Vollkommnes  liefern,  trotz 
der  unumstößlichen  Wahrheit  ihrer  mathematischen  Regeln ; 
alles,  was  sie  darzustellen  vermöge,  sei  Form  und  Gestalt, 
Licht  und  Schatten  wiederzugeben,  sei  sie  nicht  imstande. 

Der  störende  Einfluß  der  Beleuch+ung  wächst  offen- 
bar mit  der  Menge  der  hintereinander  liegenden  Schichten, 
also  mit  der  Tiefe  und  dem  Formenreichtum  des  Reliefs. 
Darum  sollte  man  das  schmückende  Beiwerk,  die  male- 
rische Inszenierung  auf  das  nötigste  Maß  beschränken 
und  das  Hauptgewicht  auf  das  Wesentliche,  das  ist  die 
figürliche  Darstellung,  legen;  dem  Reliefbildner  sind  eben 
durch  die  Rücksicht  auf  Licht  und  Schatten  bestimmte 
Schranken  gezogen,  die  für  den  Maler  nicht  existieren. 

Unter  diesem  Gesichtspunkt  betrachtet,  erscheint  aber 
die  Entwickelung  der  Reliefkunst,  wie  sie  nach  Ghibertis 
Vorbild  erfolgte,  trotz  der  berauschenden  Schönheit,  in  der 
seine  Werke  erstrahlen,  als  ein  Ablenken  in  gefährliche 
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Bahnen,  als  eine  Überschreitung  der  natürhchen  Grenzen 
zwischen  Malerei  und  Plastik.  Um  solcher  Gefahr  ein  für 
allemal  mit  Sicherheit  zu  entgehen,  ergibt  sich  schließlich 
als  einfachster  Ausweg  der  völlige  Bruch  mit  jenem  maleri- 
schen Prinzip,  also  der  Verzicht  auf  Tiefenwirkung  und 
Perspektive  Formenbehandlung,  d.  h.  die  Rückkehr  zu  den 
Grundsätzen  des  griechischen  Flachreliefs. 

Diesen  Schritt  hat  vor  hundert  Jahren  Thorwaldsen 
in  der  Tat  unternommen.  In  seinen  Reliefs  fehlt  jede  Be- 
zugnahme auf  einen  bestimmten  Gesichtspunkt;  in  direktem 
Gegensatz  zu  den  Regeln  der  Perspektive  wird  bei  hinter- 
einander gestellten  Figuren  die  hintere  Figur  niemals  in 
der  Höhe  verkürzt,  sondern  nur  noch  flacher  gebildet. 
Für  ein  solches  Verfahren  gibt  es  natürlich  überhaupt  keine 
geometrische  Theorie;  aber  diese  ist  bei  dem  rein  figür- 
lichen Charakter  der  Darstellungen  auch  entbehrlich; 
kommt  es  doch  bei  der  Modellierung  der  einzelnen  Figur 
vor  allem  darauf  an,  die  Flächen  so  zu  wölben,  daß 
möglichst  schöne,  der  Wirklichkeit  angepaßte  Licht-  und 
Schattenwirkungen  entstehen. 

Durch  Thorwaldsens  Reform  ist  jedoch  der  Einfluß 
der  Ghibertischen  Schule  noch  keineswegs  gebrochen.  Die 
moderne  Reliefkunst  wird  häufig  vor  verwickelte  Aufgaben 
gestellt,  die  im  Sinne  der  antiken  Einfachheit  wohl  nicht 
zu  lösen  sind,  bei  denen  vielmehr  die  malerische  Behand- 
lung in  gewissen  Grenzen  als  unvermeidlich  erscheint  — 
denken  Sie  z.  B.  an  das  große,  figurenreiche  Relief  der 
Wacht  am  Rhein  an  der  Vorderseite  des  Niederwalddenk- 
mals. Und  in  solchen  Fällen  wird  sich  die  Reliefperspek- 
tive von  neuem  nützlich  erweisen,  namentlich  um  den 
architektonischen  Teil  und  die  sonst  noch  eingestreuten 
geometrischen  Formen  mit  der  uns  geläufigen  Perspektiven 
Raumanschauung  in  den  nötigen  Einklang  zu  bringen. 
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Konnten  wir  der  Reliefperspektive  für  die  Formen- 
gebung  im  Relief  nur  eine  bedingte  Geltung  zugestehen, 
so  verliert  sie  damit  durchaus  nicht  ihren  Wert  als  künst- 
lerische Abbildungsmethode  im  Allgemeinen.  Denn  ihre 
Bedeutung  beschränkt  sich  nicht  auf  das  eng  begrenzte 
Qebiet,  dem  sie  ihre  Entstehung  und  ihren  Namen  ver- 
dankt; sie  umfaßt  außerdem  den  u^eiten  Bereich  der 
dekorativen  Künste,  und  selbst  in  vereinzelten 
Werken  der  Architektur  begegnen  wir  ihren  Regeln. 

Ein  augenfälliges  Beispiel  für  die  Anwendung  der 
Reliefperspektive  bietet  uns  das  Theater  in  der  dekora- 
tiven Ausstattung  der  Bühne.  Denn  die  Örtlichkeit,  die 
als  Schauplatz  der  dramatischen  Handlung  gedacht  wird, 
ist  häufig  von  erheblicher  Tiefe  —  etwa  der  Marktplatz 
einer  Stadt  mit  den  anstoßenden  Gebäuden,  in  der  Mitte 
vielleicht  ein  Brunnen,  im  Hintergrund  eine  Straße,  die 
einen  weiten  Durchblick  eröffnet  —  und  von  dem  Allen 
soll  uns  die  Bühne  in  ihrem  beschränkten  Raum  ein  treues 
Abbild  geben.  Dieser  Zweck  läßt  sich  erreichen,  indem 
man  den  Bühnenraum  als  ein  Relief  jener  Örtlichkeit  an- 
sieht und  ihn  dementsprechend  gestaltet.  Dabei  fällt  die 
Bildebene  des  Reliefs  mit  der  Ebene  des  Vorhangs  zu- 
sammen, als  Fluchtpunktebene  dient  die  hintere  Wand  der 
Bühne,  und  der  Gesichtspunkt  liegt  in  der  Mitte  des  Zu- 
schauerraums zwischen  dem  ersten  Rang  und  Parterre. 

Ist  eine  Theaterdekoration  in  dieser  Weise  entworfen, 
so  wird  sie  bei  weitem  täuschender  wirken,  als  eine 
Reliefskulptur,  denn  sie  besitzt  ihre  eigne  zweckmäßig  ge- 
wählte Beleuchtung  und  muß  nicht  wie  jene  das  Licht 
von  außen  entlehnen. 

Naturgemäß  ist  es  unmöglich,  die  verschiedenen  Teile 
einer  beweglichen  Dekoration  bis  ins  kleinste  plastisch  zu 
modellieren.    Die    Rücksicht   auf  den  schnellen  Szenen- 


—    17  — 


Wechsel  drängt  zu  Vereinfachungen,  und  so  wird  man  die  ge- 
naue körperliche  Wiedergabe  auf  die  wichtigsten  Formen 
beschränken,  alle  Einzelheiten  dagegen  durch  ihre  Zentral- 
projektion auf  die  benachbarten  Flächen  ersetzen.  Die 
Theaterperspektive  erweist  sich  somit  als  eine  Ver- 
schmelzung der  reliefperspektiven  Gesetze  mit  der  gewöhn- 
lichen ebenen  Abbildung,  aber  die  geometrische  Theorie 
muß  von  ihrer  strengen  Richtigkeit  außerdem  noch  manches 
opfern,  bevor  sie  praktisch  verwendbar  wird. 

Der  kühne  Versuch,  eine  ganze,  allerdings  feststehende 
Bühnendekoration  wie  ein  gewaltiges  Relief  in  allen 
Einzelheiten  plastisch  in  Holz  und  Gips  zu  formen,  ist 
wohl  nur  e  i  n  mal  unternommen  worden,  und  zwar  im 
1 6.  Jahrhundert  in  P  a  1 1  a  d  i  o  s  berühmtem  t  e  a  t  r  o 
ol  im  pico  zu  Vicenza.*)  Der  Bühnenraum  dieses  eigen- 
artigen Theaters  ist  —  vermutlich  durch  Scamozzi  — 
zu  einer  stolzen  Palastarchitektur  gestaltet.  Durch  die 
Tore  der  Prachtfassade  blickt  man  in  perspektivisch  gebaute 
Straßen,  deren  Häuser  nach  hinten  immer  kleiner  und 
flacher  werden  und  durch  gemalte  Hintergründe  abge- 
schlossen sind.  Natürlich  darf  der  Schauspieler  niemals  eine 
solche  Straße  durchschreiten,  denn  er  würde  ins  Riesen- 
hafte zu  wachsen  scheinen,  wenn  er  sich  ihrem  Ende  nähert. 
Aber  im  übrigen  ist  die  Täuschung,  die  der  ganze  Aufbau 
im  Zuschauer  hervorrufen  soll,  in  geradezu  verblüffender 
Weise  gelungen. 

In  Italien,  wo  die  Perspektive  während  der  ganzen 
Renaissancezeit  bei  den  Künstlern  in  hohem  Ansehen  stand 
und  mit  regem  Eifer  gepflegt  wurde,  stoßen  wir  auch  im 
Gebiet  der  Architektur  auf  interessante  Fälle  relief- 


*)  Vergl.  Cornelius  Gurlitt,  Geschichte  des  Barockstils  in  Italien. 
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artiger  Formengebung,  besonders  bei  der  Gestaltung  von 
Innenräumen,  wenn  es  sich  darum  handelt,  die  Tiefen- 
wirkung eines  an  sich  beschränkten  Raumes  künstlich  zu 
steigern.  Wohl  das  vollendetste  Beispiel  dieser  Art  ist 
der  Chor  der  Kirche  San  Satiro  in  Mailand.*) 
Die  Kirche,  deren  Entstehung  ins  frühe  Mittelalter  zurück- 
reicht, war  ursprünglich  ein  unscheinbarer,  von  Häusern 
dicht  umschlossener  Bau.  Entsprechend  ihrer  zunehmen- 
den Bedeutung  wurde  sie  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts 
wahrscheinlich  durch  Bramante  im  edelsten  Renaissance- 
stil vollständig  umgestaltet  und,  soweit  es  die  ungünstige 
Örtlichkeit  erlaubte,  durch  Anbauten  erweitert.  Dabei 
mangelte  es  an  Platz  für  eine  Choranlage,  denn  das  neu- 
errichtete Querschiff  stieß  mit  der  Rückwand  an  eine 
Straße,  die  jetzige  Via  del  Falcone.  Da  griff  der  kluge 
Architekt  zu  einem  eigentümlichen  Auskunftsmittel:  Er  er- 
setzte die  fehlende  Apsis  durch  ein  flaches  Relief  einer 
solchen,  eine  prächtige  Scheinarchitektur,  die  vom  Mittel- 
schiff aus  gesehen  auf  den  unbefangenen  Beschauer  einen 
täuschenden  Eindruck  macht  und  erst  beim  Nähertreten 
als  Truggebilde  erkannt  wird. 

Ein  ähnliches  Kunststück,  nur  in  viel  gewaltigem  Di- 
mensionen, schuf  im  17.  Jahrhundert  Bernini  im  Vati- 
kan zu  Rom  in  seiner  scala  regia,  dem  prunkvollen 
Treppenhaus  des  päpstlichen  Palastes,  durch  das  man  vom 
Petersplatz  kommend  zur  Sixtinischen  Kapelle  hinauf- 
steigt.**) Vermutlich  war  es  wieder  die  äußerst  unvorteil- 


*)  Abbildungen  bei  Castro,  Italia  monumentale  II,  Milano  und 
in  dem  Aufsatje  von  H.  v.  Geymüller,  the  School  of  Bramante, 
Transactions  of  the  Royal  Institute  of  British  Architekts  vol.  VII 
new  series  1891. 

••)  Abbildungen  bei  Letarouilly,  Le  Vatican  II,  auf  Tafel  26 
und  27  der  Abteilung  „Palais  Pontifical". 
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hafte  Gestalt  des  Bauplatzes,  eines  schmalen,  unregel- 
mäßigen Geländestreifens  zwischen  Vatikan  und  Peters- 
kirche, und  dazu  das  ungestüme  Verlangen  nach  möglichst 
imposanter  Wirkung  selbst  auf  so  schwierigem  Boden,  was 
den  Meister  auf  den  Gedanken  brachte,  die  Künste  der 
Perspektive  in  wahrhaft  raffinierter  Weise  bei  der  Ge- 
staltung des  Innenraums  zu  verwerten.  Das  Treppenhaus 
ist  daher  nicht  rechteckig  angelegt,  sondern  verjüngt  sich 
in  leisem  Anklang  an  die  Formengebung  eines  Reliefs  in 
der  Breite  und  Höhe  nach  hinten.  Dadurch  empfängt  der 
unten  eintretende  Beschauer  eine  breitere  Ansicht  von  den 
Seitenwänden  und  der  tonnengewölbten  Decke,  und  der 
Raum  erscheint  ihm  deshalb  tiefer,  als  er  in  Wirklich- 
keit ist. 

Diese  Beispiele  mögen  genügen,  um  von  dem  Ver- 
hältnis der  Reliefperspektive  zu  den  verschiedenen  Zweigen 
der  bildenden  Kunst  eine  Vorstellung  zu  geben.  Doch  sei 
mir  zum  Schluß  noch  gestattet,  in  aller  Kürze  der 
wissenschaftlichen  Bedeutung  zu  gedenken,  die 
unsre  Abbildungsmethode  für  den  Geometer  besitzt. 

Konstruiert  man  zu  einer  Raumfigur  das  Relief,  so 
erhält  man  im  allgemeinen  ein  komplizierteres  Gebilde, 
z.  B.  aus  einer  Kugel  eine  elliptische  Fläche  zweiten  Grades, 
und  dadurch  ergibt  sich  die  Möglichkeit,  gewisse  Sätze, 
die  von  der  Originalfigur  gelten,  auf  jene  höheren  Ge- 
bilde ohne  Weiteres  zu  übertragen.  Einer  solchen  An- 
wendung der  Reliefperspektive  begegnen  wir,  wenige  Jahre 
nach  dem  Erscheinen  des  Breysigschen  Buches,*)  zuerst 
bei  P  o  n  c  e  1  e  t ,  dem  großen  französischen  Geometer  und 
Ingenieur,  in  seinem  berühmten  Werke  über  die  projek- 


*)  1822. 
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tiven  Eigenschaften  der  Figuren.  Während  Breysig  mit 
seinem  Buche  ausschließhch  praktische  Zwecke  verfolgte, 
begründete  Poncelet  die  ReHefperspektive  in  streng  wissen- 
schaftlicher Form  und  schuf  dadurch  der  geometrischen 
Forschung  ein  neues,  wertvolles  Werkzeug. 

So  sehen  wir,  wie  künstlerische  Probleme  und  rein 
geometrische  Fragen  hier  dicht  bei  einander  liegen  und 
sich  gegenseitig  durchdringen  und  fördern.  Und  ein  ähn- 
liches Büd,  wie  es  der  Fall  der  Reliefperspektive  bietet, 
zeigt  uns  der  Entwickelungsgang  der  gesamten  darstellen- 
den Geometrie  in  allen  ihren  Teilen.  Hervorgewachsen 
aus  den  vielgestaltigen  Bedürfnissen  der  bildenden  Kunst 
und  der  Technik,  wurde  sie  erst  später  durch  die  Be- 
fruchtung mit  mathematischen  Ideen  zur  vollen  Höhe  der 
Wissenschaft  erhoben,  aber  noch  immer  empfängt  sie 
wichtige  Anregungen  und  die  Keime  zu  neuer,  folgenreicher 
Entwicklung  aus  der  Verbindung  mit  der  Praxis. 

Meine  heutigen  Darlegungen  sollten  nicht  den  An- 
spruch erheben,  als  böten  sie  etwas  wesentlich  Neues, 
aber  vielleicht  brachten  sie  zum  Ausdruck,  in  welchem 
Sinne  ich  das  mir  anvertraute  Lehramt  auszuüben  gedenke : 
daß  ich  die  innige  Fühlungnahme  mit  den  mannigfachen 
Anwendungsgebieten  zu  meinen  vornehmsten  Aufgaben 
rechne  und  in  der  Behandlung  praktisch  wichtiger  Fragen 
das  sicherste  Mittel  erblicke,  um  das  Interesse  für  abstrakte 
Gedankengänge  von  Neuem  wachzurufen. 

Von  solcher  Überzeugung  getragen  will  ich  zu 
meinem  bescheidenen  Teile  mitarbeiten  an  der  Weiterent- 
wicklung unsrer  Hochschule.  Möge  sie  auch  fernerhin 
blühen  und  gedeihen,  eine  Zierde  des  Hessenlandes,  zum 
Ruhme  ihres  hochsinnigen  Schirmherrn,  in  dessen  Namen 
wir  hier  versammelt  sind. 
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Hochansehnliche  Festversammlung!  Wir  haben  in  der 
Tat  besondern  Qrund,  den  heutigen  Tag  in  Dankbarkeit 
und  stolzer  Freude  zu  feiern,  verehren  wir  doch  in  unserm 
erhabenen  Landesherrn  den  unermüdlichen,  verständnis- 
vollen Förderer  der  Wissenschaften  und  Künste,  unter 
dessen  gnädiger  Fürsorge  unsre  Hochschule  zu  hohem  An- 
sehen gelangte.  Darum  bin  ich  sicher,  in  Ihrer  Aller  Sinne 
zu  sprechen,  wenn  ich  mit  dem  Gelöbnis  unverbrüchlicher 
Treue  und  gewissenhafter  Pflichterfüllung  die  innigsten 
Segenswünsche  für  den  geliebten  Herrscher  verbinde.  Und 
so  lassen  Sie  uns  den  Gefühlen,  die  heute  unsre  Herzen 
bewegen,  Ausdruck  verleihen  in  dem  Ruf: 

Seine   Königliche   Hoheit  der  Großherzog 
Ernst  Ludwig  lebe  hoch! 


